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n el presente afno se cumple un siglo
de la aparicion de la que probablemente
sea la obra“artistica” mas controvertida
e influyente de la época moderna: Fuente,
un urinario volteado que el artista fran-
cés Marcel Duchamp intentd exponer en
Nueva York en1917.

Sin duda, que las mas significativas
imagenes de la historia han modificado,
en alguna medida, el concepto de arte del
cual partieron, no obstante, ciertas obras,
a partir de circunstancias excepcionales,
han tenido una influencia decisiva para
cambiar por completo los paradigmas
dominantes. Uno de esos momentos defi-
nitivos —y espectaculares— tuvo lugar con
la aparicién de los ready mades de Marcel
Duchamp, que obligaron a una reconsi-
deracion radical de los limites de la signifi-
cacion artistica.

Curiosamente, esta situacion extrema
no se origind a partir de formas inéditas,
sino, de objetos del todo comunes, sor-
presivos sOlo por su extrema banalidad.
Conlos siguientes: una rueda de bicicleta
montada sobre un banco, una pala para
la nieve, una funda de plastico para maqui-
na de escribir, un soporte para escurrir bo-
tellas, Duchamp pretendié, entre otras
cosas, “demostrar la imposibilidad de defi-
nirelarte”.

En principio, parecié llevar al limite la
idea expresada por Leonardode que el arte
“es una cosa mental”, abandonando cual-
quier voluntad de formay, en consecuen-
cia, toda simbolizacién, para despojar por
completo al objeto elegido 0"encontrado”,
y dejarlo séloinvestido por la significacion
que pudiera otorgarle el nuevo sitio que
el artista ha escogido para él, y distinto
al quelasociedad le designé inicialmente.

Es evidente que la enorme originali-
dad de este procedimiento representé
un vuelco tan importante como para hacer

pensar en la desaparicion del arte, por-
que, a fin de cuentas, cualquier perso-
na puede cambiar de sitio los objetos,
como de hecho lo hace todo el tiempo,
pero con otros propdsitos a los que se
habia planteado Duchamp, de manera
algo socarronay discreta, por cierto. Si
las personas se sintieran estafadas por las
imagenes abstractas que poco antes ha-
bian comenzado a circular y que nadie
entendia, qué podian decir de esta otra
vuelta de tuerca, que ponia frente a sus
ojos objetos vulgares, completamente
comunes y corrientes, que nadie tenia
problema para reconocery que el artista
s6lo se encargaba de firmar hasta con un
nombre falso.

A diferencia del distanciamiento con
el gran publico que habian marcado las ex-
presiones vanguardistas “tradicionales”,
estos objetos hallados en cualquier sitio,
otros mas de los muchos que saturaban
las urbes, establecieron una relacion de-
masiado préxima con los espectadores.
Como el objeto era él mismo, sin propdsi-
tos de representacién alguna, laobray la
realidad se confundian y los limites entre
elarteylavida desaparecian. Asumiendo
una especie de realismo a ultranza, éstos
permitian que cualquier cosa, sin apenas
alteracion, se experimentara de otra ma-
nera en una relacién de extrana familiari-
dad, incbmoda e irritante.

Cabe decir, ademas, que el pablico
no tuvo mayor contacto con ellos hasta
mucho después, porque la permanente
reserva de Duchamp para asumir notorie-
dad alguna con su persona, sus acciones
0 sus obras permiti6é que s6lo pocos ami-
gos tuvieran conocimiento de ellas. Asi,
el primero de estos objetos: la rueda de
bicicleta, lo guard6 en su estudio para
disfrutar en privado del sonido que pro-
ducia cuando se le hacia girar; otros fueron
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regalados a distintos conocidos; pero el
mas divertido: Fuente, el urinario que
Duchamp habia firmado como E. Mutt, fue
enviado, excepcionalmente, a la exposicion
de la Sociedad de Artistas Independien-
tes de Nueva York en 1917. A pesar de que
la exposicién pretendia dar cabida a todo
artista que pagara seis délares de admision,
y que sin discriminacién alguna fueron ad-
mitidas mas de dos mil obras de todo tipo,
la obra en cuestion fue rechazada por in-
decencia y plagio de“una mera pieza de
fontaneria”. Beatrice Wood dio su version
del episodio segln lo cuenta un biégra-
fo de Duchamp:’

..un buen dia entr6 en uno de los al-
macenes de la exposicién y se encontrd
con Walter Arensberg y George Bellows
[el primero, amigo y mecenas del artista,
y el sequndo, representante de los pintores
realistas] enzarzados en una discusion
subida de tono, con aquel “objeto blanco re-
luciente” colocado en el suelo entre los dos.

—No podemos exponerlo— insistia Be-
llows acalorado, al tiempo que sacaba un
panueloy se secaba la frente.

—Tampoco podemos rechazarlo. Ha pa-
gado la cuota de admision— expuso Walter,
sin perder los estribos.

—iEs una indecencial- exclamo Bellows
a gritos.

—Eso depende del punto de vista— pun-
tualiz6 Walter, reprimiendo una sonrisa.

—Deben de haberlo mandado para gas-
tarnos una broma.

Lo firmauntal R. Mutty me huele a cha-
musquina- refunfund Bellows contrariado.

Walter se acercé al objeto en cuestién
y acaricié su superficie reluciente

—Revela una forma hermosa, liberada

de su utilidad funcional- aclaré Walter,
Q

' Calvin Tomkins, Duchamp, Anagrama, Barcelona,

1999, pp. 203-204.
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Marcel Duchamp, Rueda de bicicleta, 1913.
Primer ready made hecho por el autor.
Imagen tomada de https://goo.gl/xoVgaD

con la dignidad del catedratico que habla
ante los miembros de Harvard—, por con-
siguiente, esta persona ha realizado una
clara contribucioén estética.

...Bellows retrocedié unos pasos y avan-
z6 de nuevo

Enfurecido como si quisiera llevarselo
por delante.

—No podemos exponerloy se acabé.

—Pero si de eso se trata precisamente
en esta exposicion- le explicé Walter, co-
giéndole amablemente del brazo. Es una
oportunidad que permite al artista enviar
lo que se le antoje, que sea el artista y na-
die mas quien decida qué es arte.

—¢Estas insinuando —replicd Bellows,
desasiendo el brazo- que si alguien nos
mandara bonigas de caballo pegadas a
un lienzo tendriamos que aceptarlo?

—Me temo que si —asintié Walter, con
el tono triste del sepulturero.

Quizaadivinando lo que habria de venir.

Duchamp, que formaba parte del mis-



mo comité de seleccién, renuncié muy
divertido, y cargé su obra hasta la galeria
201 del fotografo Alfred Stieglitz en donde
permanecié arrumbada hasta desapare-
cer, —la obra mas influyente del siglo segln
muchos criticos—, seguramente en la ba-
sura, como otros ready made emblemati-
cos que, cuando fue necesario, se volvieron
a hacer sin la menor dificultad, aun de le-
jos, siguiendo las instrucciones del autor.

J \

Los ready mades destruian la

idea de “objeto artistico” y en

consecuencia la de “valor”

N e

Evidentemente la “manifestacion sen-
sible de la idea”, como definia Hegel al
arte, habia quedado en puraidea, la cosa
en la mente ocupaba la parte central, casi
(nica, al grado de que en algin momento,
el solo enunciado podia ser suficiente,
como aquel en que se propuso utilizar un
Rembrandt como tabla de planchar.

Pero ¢cual idea? como no fuera la de
la pura anulacién porque los ready mades
no son objetos hechos por el artista, sino
sélo elegidos para ser depositarios de un
puro acto de voluntad que elimina todo
tipo de significacion, en una especie de
nihilismo reciproco en el que el posible
sentido anula al objeto, al mismo tiempo
que el propio objeto anula el sentido. En
realidad no son arte ni antiarte, como
poco después pretendieron los dadaistas,
sino criaturas de un espacio neutro, in-
diferente, libre...

Ante todo, obstaculizaban cualquier
relacién con la naturaleza, interponien-
do objetos industriales como un tropiezo

deliberado frente a lo primigenio o ino-
cente, pero al mismo tiempo los inutilizaba
al despojarlos de su uso, su justificacién,
su propdsito de dominio sobre esa misma
naturaleza negada.

Con estos objetos, también se esfuma-
ba toda posibilidad de figuracién, y con
ella el lenguaje que la hace posible, la ca-
pacidad para decir algo definido al regre-
sar como simples cosas, pero cosas que
negaban la significacién, como la signifi-
cacion las negaba a ellas.

Los ready mades destruian por ello la
idea de "objeto artistico” y en consecuen-
cia la de"valor” que le es inherente. Estos
objetos, sin ningun interés plastico o esté-
tico —y en esto se equivocaba Arensberg
intentando defender la Fuente—, no son
obras sino gestos vacios, casi desligados
del mismo artefacto que los concita, ar-
tefacto por todos conocido y que al saber
que esta ahi, ni siquiera vale la pena sequir
observando porque en sentido estricto no
esta ahi para ser visto ni mucho menos
admirado. Junto con laidea de arteviene
a anularse también la nocién de lo irrepe-
tible, aquello en lo que se fundamenta
el fetichismo, estimulado por la critica,
que vincula al coleccionista con el mar-
chante: el mecanismo mediante el cual
la sociedad convierte al arte en el pro-
cedimiento mas refinado o grotesco del
consumo o la ostentacién. Como puede
verse en lo que queda del Renoir que ador-
na el penthouse de Trump en Nueva York.

Asi también, como el gesto se resuel-
ve en un acto ajeno a cualquier seleccion
significativa o, en todo caso, a la selec-
cion deliberada de lo indiferente, el ready
made es, en consecuencia, la completa
anulacion del gusto, esa ardua construc-
cién de la cultura. Es un gesto que, ob-
viando la manufactura, despoja al creador
de un reducto que hasta entonces le era
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propio, aquél en donde dominaba la ha-
bilidad o incluso la maestria, es decir, el fin
del arte como produccién de objetos, colec-
cionables, comercializables y admirables.

En contra de las propias intenciones
originales, y como sucederia con el dadais-
mo, la sociedad tuvo que realizar muchos
esfuerzos, no del todo infructuosos, para
consumir esos objetos.

Los objetos encontrados o ready mades
planteaban una disyuntiva que, como
explicé Octavio Paz,> obligaba a que si la
sociedad los transformaba en arte, inu-
tilizaba el gesto de la profanacién, y si
preservaba la neutralidad del gesto, se
convertia el mismo en la obra artistica a
pesar de que el propio planteamiento per-
fectamente“indiferente” pareciera negar
toda significacion aambos.

Elhechoes quelasociedad a través de
sus instituciones culturales ha terminado
por hacer de ellos, mas alla de muestras
notorias de la experimentacién de van-
guardia, una especie de epitome de la mo-
dernidad extrema para encajarlos a fuerzas
en una tradicién que, para ello, tuvo que
rehacerse.

Evidentemente, las distintas deriva-
ciones de estas acciones han resultado en
un replanteamiento completamente ra-
dical en el ambito de la estéticay el arte,
similar, en varios aspectos, a los sucedi-
dos en otros lugares de la cultura y el co-
nocimiento modernos como las ciencias,
la comunicacién o lafilosofia, enlos cuales
el papel canénico de las verdades esta-
blecidas ha sufrido un enorme resquebra-
jamiento. A partir de entonces, {qué se
puede decir de la representacion, la forma
y el contenido, los valores plasticos, los
lenguajes artisticos, la significaciéon, los es-
Q

2Qctavio Paz,"Los privilegios de laVista I", en Apariencia
desnuda, obras completas, FCE, México, 1997, p. 147.
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tilos, los arquetipos, las tradiciones, la
utilidad, la eternidad, lo individual, las re-
glasy la belleza? Porque todo esto quedd
suprimido o por lo menos severamente
transformado.

Como los desarrollos posteriores han
demostrado, y porque la creacién es un des-
cubrimiento y no una invencién, los obje-
tos que las vanguardias buscaban para
renovar el arte fueron encontrados en los
lugares mas visibles —como la carta que
hallé6 Monsieur Dupin en el cuento de Edgar
Allan Poe- para abrir posibilidades insos-
pechadas a laimaginacién en los espacios
de la produccién cultural y el consumo
simbdlico, provocando que las vivencias
sensoriales, afortunada o desafortunada-
mente, aparecieran todo el tiempo en to-
das partes.

Y las cosas, desde hace 100 anos, no
volvieron a ser las mismas. o



